ショパンの《バラード》の音楽的フォルム : 「バラード理論」の構築とそれによる全曲の記述 by 藤田 茂
































































　L. Michael Griffel が確固とした調子で次のように宣言したのは 1983 年のことであった。








ルムの領域におけるショパン再評価のさきがけとなった H. Leichtentritt の著作にして、すでに
《バラード》の第１番と第３番をソナタ形式と見なしていたことを思い起こそう（Leichtentritt, 
1922）。しかし、この Michael Griffel の言述は、ショパンの《バラード》のすべてをまぎれも










































者が、結局は、Michael Griffel が先の 1983 年の論文で列挙していた６つの条件を暗黙のうちに











コーダという４区分（それぞれExp. , Dev. , Rec. , Codaと表す）ならびに、これを補完する区分（イ






成要素の区分と調性は、全面的に Samson の分析に従っている（1992: 45-68）。議論のなかでは、



















ラード》の第２番と第３番において、それぞれ第２主題がそのⅤ調をもって、つまり C dur と
Es dur をもって提示されることはないのだし、また、短調を主調とし、第１主題がそれぞれ g 
moll と f moll で提示される《バラード》の第１番と第４番において、それぞれの第２主題がそ
のⅢ調をもって、つまり B dur と As dur をもって提示されることもないのである。
　なるほど、《バラード》第１番においては、ソナタ形式提示部におけるオーソドックスな調
関係（つまり主調 g moll に対するメディアント B dur）への参照は明らかに認められる。とい
うのは、第２主題の開始（m. 67）に先だって B dur のドミナント（F-A-C）が形成されるから
であり、ならば、第２主題の調性として期待されるのは、B dur であってもよいはずだからだ。
しかし、実際に第２主題の開始とともに響くのは B dur のトニック（B-D-F）ではなく、これ



















ること」。ここで Michael Griffel が「ふたつの主要主題の両方が」とせず、「主要主題の少なく
ともひとつが」再現される、としていることには理由がある。これは、ショパンの成熟したソ
ナタ実践における再現部の特徴を踏まえているのである。つまり、ショパンがまさに《ソナタ》















ラード》第４番においても、それぞれ m. 144, m. 135 にはじまる「見なし再現部」において、
－31－
同様のことが起こっていると考えられる。確かに、【Fig. 1】にしめした《バラード》第３番の「見





































　たとえば、《バラード》第１番における第１主題に関連する部分（mm. 8-44, mm. 94-105, 
mm. 194-207）を時間的に追ってみてほしい（本論考 23 頁、【Ex. 1】参照）。同じく、《バラー
ド》第１番における第２主題に関連する部分（mm. 67-93, mm. 106-125, mm. 166-193）を時間
























1 　第３番においては mm. 213 からが「コーダのオーラをまとったもの」と解釈される（Michael Griffel, 































































































ダイアグラム（Schenker, 1979: Fig. 153）と、同《バラード》についての Samson によるソナタ
形式としての解釈を重ね合わせてみよう（【Fig. 4】参照）
　ここでもまた、両者の構造的ポイントは、その重要な部分において一致するのである。つまり、
シェンカーのダイアグラムにおける［５/ Ⅰ］は、Samson の区分における［Exp. のⅠ］すな
わち「第１主題提示」に一致する。同様に［n. n. / Ⅵ］は［Exp. のⅡ］すなわち「第２主題提
【Fig. 3-1】 【Fig. 3-2】
2 　たとえば以下のもの。Leichtentritt, 1922; Abraham, 1939; Wagner, 1976; Samson, 1992
－36－














































再び【Fig. 1】に戻って、《バラード》第２番の調進行の概要をつかんでほしい。F dur 領域と






3 　シューマンが F dur にはじまり F dur に終わるモノトナール・ヴァージョンを聴いたという話（Schumann, 










明確な F dur 領域と明確な a moll 領域が交替するために、モノトナールな分析を許容しえない。
この交替は、複
T w o - K e y  S c h e m e
主調構成としてしか
4 4
説明しえない」（Samson, 1992: 54）。つまり Samson は F 
dur も主調ならば A dur も主調という複主調＝二重トニック概念を提出しているのだ。
　しかし、本論考にとっては大いに困ることがある。それは複主調構成＝二重トニック概念
を提出した Samson がなぜに《バラード》第２番をあいかわらずソナタ形式との関係でとらえ











m. 141 における再現は、g moll の《バラード》と同じように、第１主題ではなく第２主題
で、また、最初と同じ調性で行われる。なるほど、この音形の和声的コンテキスト（a 音
上の４- ６）は、これが最初に提示されたときとは微妙に異なっているが、これは「二重
の保留」をつくりだすものなのだから、m. 149 で a moll が明確にされるときには、いま
や a mollの調性を強化するものとなるのだ。この時点から a mollはぶれのないものになり、
第１主題から取られた素材が再登場することによって（m. 157 以降）、また、新しい技巧







　《バラード》第２番は F dur で始まるが、これは「ソナタ形式のプロット」においては、結局、
偽の調性でしかない。なぜなら、「F dur の署名は最終的にキャンセルされ」、技巧的終結部分
のみならず、そもそも F dur 領域を担ってきた第１主題の a moll 化によっても主調としての「a 





Krebs の論考は Samson の論考に先行するものであり、前者の音楽的事象の観察が後者の非モ
ノトナリティー解釈の礎になったといってよい。では当の Krebs は《バラード》第２番の音楽
的事象をどのように観察していたのだろうか。
ほんとうに少しずつ a moll の主和音は独立した調性の役割を引きうけていく。a moll の主
和音は現れる度により顕著なものとなっていく一方、F dur の主和音は衰退していく。作
品の終わりまでにはふたつの主和音の役割は完全に逆転する。そのドミナントが強調され
るために a moll は疑う余地のないトニックとなり、F dur の主和音は a moll のⅥという副
次的な役割に格下げされる。（Krebs, 1981: 13）
このコンパクトな記述から分かるように、F dur と a moll の複主調構成を明確に指摘したの
も Krebs ならば、F dur から a moll への調的覇権の移動を正確に記述したのも Krebs なのだ。
Samson は、この Krebs の観察から、先に見た「ソナタ形式を介してモノトナリティーに回収
される非モノトナリティー」という解釈を引き出してきたのだ。
　しかし、当の Krebs の解釈は Samson のそれよりもずっとラディカルだった。というの
も、彼は F dur を a moll に吸収されるものとは見ず、F dur と a moll の対等性を維持する方向
に向かったからだ。Krebs によれば、《バラード》第２番とは「大きなスケールでの F dur 主
和音と a moll 主和音の組
i n t e r l o c k i n g
み合わさり」（1981: 13）であり、「ふたつの異なるⅠ - Ⅴ - Ⅰ進行の
重
o v e r l a p p i n g
なり合い」（1981: 14）なのだ。つまり、F dur と a moll という二重の調性は、それぞれに対
等な資格で音楽の前半と後半とを支配している。Krebs はこの分析的ヴィジョンを３ページに
およぶシェンカー風ダイアグラムに託したが（Krebs, 1981: 12 and no-numbered 2 pages）、い
まはこれを転載するよりは、ここから本論考にとっての本質的なメッセージを抽出し、これを
本論考に適合する書式に縮約して示すことにしたい（【Fig. 5】参照）。





























　同論考において、Kinderman は「指向的調性」の実例として《スケルツォ》第２番 Op. 31、《ファ
ンタジー》Op. 49、そして《バラード》第２番 Op. 38 をこの順番で分析してくのだが、最後に
おかれた《バラード》第２番は、Kinderman にとっても特別なものだった。
【Fig. 5】



























り、一方に a moll の調的地平があり、








は a moll の地平に向けて下がってく
【Fig. 6】
－42－
るのだ。この下降線にそって、もともと F dur で提示されていた主題 B は E dur、C dur と高
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指向性
しか考えていない。a moll の調的地平があ
り F dur の調的地平がある。ここまでは同
じだ。しかし a moll の調的地平は「不動」
であり、指向的調性の概念で語られるのは、























　その上を主題Ⅰが駆け抜けていく「完全８度の調的地平（g から g へ）」と、その上を主題













るのだ（m. 94, m. 106）。しかし、地平の傾きは同じであるゆえ、主題Ⅰも主題Ⅱも対等な力
で発展変化している。ところが、主題Ⅱは m. 194 で主題Ⅰに音楽を引き継いだ後、姿を消す。










a moll にはじまる地平は、最初は g moll, d moll, as moll（それぞれ mm. 53, 63, 71）と下がっ
てしまうし、対する F dur にはじまる地平は、最初は逆に「完全１度」を指向する。しかし、



















けていく「下方長６度の調的地平」（F から As）がある。m. 116 からの部分を「第３主題」ある
いは「エピソード」と見なす必要もなければ、m. 146（あるいは m. 144）からの部分を「第２主
題再現」か「展開部の開始」かで議論する必要もない。いずれもが、それぞれの調的地平を駆
けていく主題Ⅰあるいは主題Ⅱの発展的変化の一過程なのだ。F dur - f moll - F dur と F 調で動い
た音楽は、そのまま「下方長６度の調的地平」にのって長３度下降し、Des-cis（cis は des の異
名同音）でこれを繰り返す。本来ならば、さらに Des が続くべきところだが、これは中断され、
主題Ⅱは目的地である As dur に流れ込んでいく。その際に、主題Ⅰと主題Ⅱがとなり合いなが












　その上を主題Ⅰが駆けていく「完全１度の調的地平」（f から f へ）と、その上を主題Ⅱが駆け
ていく「長７度の調的地平」（Ges から f へ）がある。完全１度と長７度。ふたつの調的地平の指
向性はもっとも鋭く対立している。しかも、今回は一方の調的地平が他方に融合するのではな
く、同一の到達点 f moll において両者が砕け合うのである。この《バラード》が m. 211 以降、
主題Ⅰでも主題Ⅱでもなく、同時にその両方でもあるような新しい音楽を爆発させるのはその
ためだ。「完全１度の調的地平」を駆ける主題Ⅰは、m. 8, m. 58, m. 152 と、次第に心理的速度を
増すように発展変化していく。対する「長７度の調的地平」に乗った主題Ⅱは、次第に目的地 f 





に fes moll に逃
れ（m. 42）、 主
題Ⅰに吸収され





かし、第２段階（m. 80）では主題としての形態をはっきりとさせるのだ。もちろん、いまだ g 




および主題Ⅱの休止点である C dur のコラール（m. 203）に向かっていく。C dur が到達点た
る f moll のメイジャー・ドミナントであるばかりでなく、ふたつの調的地平のそれぞれの開始
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